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秋 山 千 恵
は じ め に
映画は,1895年 に現れてか ら1),数十年を経ず して 「黄金の20年 代」をむかえた2)。その後
テレビの登場によりその産業的 ピークはすぎたものの,映 画は,現 代にいたるまで我々の文化
のひとつとしてその地位を保 っている。 ドイツにおいて も映画人口は急速に増大するが,そ の
大衆的人気に相応 した歓迎を ドイツ社会全体か ら受けたわけではなかった。社会史 ・文化史に
おいては,映 画とその受容の歴史は,ラ ジオ ・グラフ雑誌とともに20年 代の大衆消費社会の
新 しいメディアとして,統 合的機能 と 「国民化」,大 衆文化 と余暇,ア メ リカニズムとジェン
ダー,ナ チズムと宣伝などの観点か ら論 じられてきている。
アメリカでは,1920年 代には,大 量生産によって消費財が豊富 に流通 していることと並ん
で,消 費者の選択 と市場における平等というイデオロギーが,消 費 と娯楽を可能に した。映画
は,「健全な娯楽」「正 しい消費」とみなされ3),そ の上同質な消費志向社会並びに個々の商品
にとっての理想的な宣伝手段 として,そ の価値を認め られるようになっていた。 また,こ のよ
うな自由市場の仲介者 としての経済的な機能と並んで,同 時に,そ の政治的機能 も認識 され
たe)。まさにアメリカにおいて,初 期のサイレント映画は,書 物 とは異なって,特 定の言語や
高度な リテラシーを必要としないために,ま た 「集団的同時的鑑賞」5)が可能であるために,
国民国家 という観念を大衆化 し6),エスニシティの相違,地 理的な分散を越えて,住 民 を 「国
民」 として統合す る機能を果たすものとして肯定的に受け入れ られた7)。
ドイツは異なる道を歩んだ。映画を含む大衆文化は,そ の階層横断的な作用により,市 民層
や労働者階級の私的 ・公的生活 に変化をもた らした。映画は,ド イツ市民層からは,文 化的価
値に根本的変化をもたらす工業的 ・技術的に生産される文化 「商品」 とみなされ,社 会的関係
を脅かして,旧 来の階級秩序や性差秩序 に挑戦するものと受け取 られた。文化のモラルを重視
する教養市民層は,検 閲という手段を用いることで,皮 相で低俗な大衆文化を洗練 させ,市 民
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的規範や価値観の影響下に置 くことで,社 会の変化を阻止 しようとした。彼 らによる映画改良
運動にとって 「正 しい」映画とは教育映画や文化映画であった8)。他方,左 派 の批判的知識人
の大衆文化に対する態度は様々であった9)。たとえば,ト ゥホルスキーや雑誌 『アクッィオー
ン』の編集者であるプフェムフェル トらは映画に対 して懐疑的であった。その防御的態度は,
彼 らが日頃非難 しているにもかかわらず,文 化市場での彼らの顧客である教養市民層を失 う恐
れ と芸術の商業化というタブーに由来するといわれる。その一方で,大 衆メディアとしての映
画の役割を認める者 もいた。ブレヒトは映画に,'社会的現実とその変革可能性について大衆を
啓蒙する力をみて,プ ロレタリアー トによって担われる新 しい大衆文化を望んt)。 大衆文化
における 「皮相なもの」に積極的に注目したクラカウアーやベ ンヤ ミンは,映 画観客の 「気散
じ」や 「注意散逸」の状態に注 目し,ク ラカウアーは映画を社会の白日夢と意味づけ,映 画に
はモデルネのもろさやその表裏,両 面価値性が映 し出されていると見た11)。
ドイツ社会民主党 ・労働運動は,娯 楽が 「現代」の労働者生活の基本的な構成要素であるこ
とを認識 していた。労働者文化協会は,大 衆文化 と余暇文化との 「正 しい」かかわりに組織的
に尽力 した。そこでは体操 ・スポーツ ・チェス・ラジオ ・コーラス ・写真等の催 しがなされ,
主に男性労働者が余暇に自分たちの趣味を追求することができた。その際に,こ れらの催 しに
「価値ある」そ して社会民主党の労働運動にとって重要だと思われる内容 を付け加 えることが
試みられた。 しかし,労 働者文化協会側の文化的な対抗戦略は,組 織されていない若い労働者
や女性を包摂することに失敗 した。新 しい大衆文化によって社会民主主義的な文化 ・余暇政策
の諸条件が底辺から変化 していることの重要性は,文 化協会において も社会民主党においても
ほとんど認識 されていなかった。社会民主党系の労働運動は自らを階級を包括する文化運動 と
みな し,市 民的な高度な文化に参加 しようと欲していたので,半 熟練 ・不熟練労働者の日常経
験や生活世界から次第に離れていった し,大 衆の消費慣習と結びついて影響力を及ぼす宣伝形
態について熟慮 されることはなかった。社会民主党 は,「参加による影響力」 を行使 して映画
か ら 「低俗で有害なもの」を除こうと,1920年 の ライヒ映画法に賛成 した。 こうして映画に
近づいたとはいえ,容 認できたのは,ロ シア映画や,文 学の映画化,社 会批評的映画であっ
た②。
共産主義的労働運動は,商 業的大衆文化に敵対 し,映 画を国家と社会における支配者のイデ
オロギー的経済的権力手段とみた。対抗文化を創る試みの中でプロレタリア映画の必要性が認
識 され,映 画会社が創 られた。その映画は,政 治 ・社会におけるブルジョア階級支配の影響と
労働者階級の抑圧を明るみに出 し,労 働者階級の解放に奉仕すべき具体的な政治的行動の選択
肢を示すべきものであった13)。しか し,プ ロレタリア映画は成功 したとはいえ,そ の範囲は限






身者 といわれる点からみて,女 性と余暇の関係 も注目された。女性(既 婚 ・未婚),特 に若い
勤労女性にとって,映 画は,就 労を通 じて自立への可能性をつかみ,余 暇を 「自分のため」の
時間 とする女性たちの 「夢」を表現すると同時に,自 分たちを依然 どして 「他者のために」存
在せしめるような社会の抑圧的構造への反逆の 「夢」でもあったといわれる'5)。
映画に対する評価 は,映 画が実際に女性の余暇をしめていたことと並んで,ド イツにおける
「アメリカ」イメージと切 り離せない。「アメ リカ」は ドイツにとって20世 紀の模範であり警
告であった。無限の可能性の国という神話,テ クノロジーの刷新による高度に発展 した産業文
化,市 場志向 ・消費志向社会,こ れ らが 「アメ リカ」においてひとつになっていた。「アメリ
カ」はアメリカ文化がヨーロッパ文化一般では対極のものとして見なされている諸々の価値と
諸々の現象,た とえば 「個人と大衆」や 「客観性とユー トピア」を和解させるのに成功 してい
るように思われ,こ れが人々を魅了 した。 この統合の前提 は,富 と消費であった。 しか し,
「アメリカ」に魅了されながらも,富 と消費という前提条件を持たない ドイツにおいて は,近
代化 とは,「浪費」 と 「大量生産」のかわりに 「節制」 と 「優良品」を意味することにな った。
消費は女性的とされ,逆 に 「節制」や 「優良品」などは男性的で,こ れが美徳とされた。アメ
リカは 「大衆」,「メディア」,「消費」の国であったが,そ れぞれに女性性が結びつけられた6
市民的文化の発生 と共に,女 性は,社 会的分業の中では労働力や人間の再生産を担当す るもの
とされたが,消 費社会が進展するにつれ,消 費者としての地位が強 く押 し出されるようになっ
た。 ドイツにおいても意識的に消費を志向する 「新 しい女性」「ガール文化」の担い手のイメー
ジが作り上げられた。 この 「新 しい女性」のイメージは,特 にはっきりと映画で実演された。
映画においてまた映画によって女性の政治的社会的な自己表現の場が創 られ,そ こでは,消 費
者や観客として,新 しい主体的地位が認められた。 しか し,他 方では,映 画市場に氾濫するハ
リウッ ド映画そのものがアメ リカの世界支配とみなされた。映画 ・ラジオ ・グラフ雑誌などの
受容 には,ア メリカニズム ・消費 ・女性性 という連想が伴 った。大衆文化 ・アメリカニズム ・
女性性の結びつきは,そ れとは正反対のものとしての男性性の ドイツ文化を強調させることに
なった16)。
ベンヤ ミンは,芸 術に関与する人間の数が激増 し,尾 大な大衆をなすようになると,関 与の
あり方も変った,こ の関与のあり方の変化は解放的可能性 も反民主的な可能性をもはらんでい
る,と いうことを警告 した17)。ドイツでは映画の政治 との関わりは主にナチスとの関係で論 じ
られてきた。映画は ドイツでも階級を越える経験を生んだが,政 治的 ・文化的に分裂 した不安
定な社会では,ま た労働者諸政党の階級志向性の強い労働者文化運動を考えると,こ の経験は
効果を失 っだ8)。「関与のあり方の変化」は,象 徴的表現の領域,政 治的(自 己)表 現の手段
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や舞台 にお ける,言 語的な ものか ら視覚 的な もの への変化 と切 り離 す ことはで きない'9)。ナ チ
ス は,大 衆 の感 情への直接的 ア ピールが理性 への ア ピールより も政治的 に有効 であ るとい う確
信 を持 って,映 画や ラジオ をプ ロパ ガ ンダに使用 した凶)。そ して,1933年 以 降,「 娯 楽Jを 提
供 す るこ とによ り,大 衆 を政治的 にい っそ う教化で きるという確信 を持 って,新 しい ファシズ
ム的 な全 体の枠組みの中 に大衆文化 を置 こうとした。大衆文化 は特殊 に政治化 した21)。ナ チ ス
に よ り組織 的に提供 され る娯 楽 は,新 しい余暇文化 の中で新た な社会関係 を未 だみいだ しえて
いなか った人 々を吸収 しえた といえ る22)。
また,実 際の映画作 品上 の シ ンボル ・イメージの描かれ方 とその社会 的作用 を探 る試 みや,
労 働者 や職員 の現実 の社 会的状況が いか にス クリー ン上 に表現 され てい るかを検討 した研究 も
な され ている23)。
以上 のよ うに,映 画 に関す る充実 した研究 は,同 時代の豊富 な諸研究 やア ンケー ト調査 を基
盤 にで きる ことや,初 期 のサイ レン ト映画が ほとん ど残 って いない こと もあ って,ヴ ァイマル
期 を中心 にな されてい る。 これ に対 して,第 一次世界大戦前の初期 の映画 については,主 に映
画 の存在 の正 当性をめ ぐる議 論が主題 とな ってい るz.)。
本稿 で取 り上 げ るエ ミー リエ ・アルテ ンロ一著 『映画の社会学:映 画経営 と観客 の社会層』
Altenloh,Emilie,Zπ γSog否o'ogゴo吻sκ 勿oJ1)∫2K勿o=σ η'gηz餉祝πηganddieso9歪 αZoη
Sc〃`cん∫θη∫加θ7.8¢∫πc〃27(Jena,1914)は,著=者 アルテ ンローのハイ デル ベル ク大学で の博士
論 文 で,ア ル フ レー ト・ヴェーバ ー編 『文化社会学論叢』 の第3巻 と して,1914年 に刊 行 さ
れた ものであ るゐ)。これ は,ア ンケー'ト調 査(調 査 時1912年)に 基 づ いた映画 観客 に関す る
最 初の社会学 的研究 と見 な されて いる。 また映画史 の上で は,ハ 一二 ッシュの著作 はあ るもの
の,「 擬古 的 な時代」(ク ラカウアー)と されて映画 「前史」 と して扱 われて きた戦前 の時代 の
研 究で ある。 この意 味で この著書か ら得 られ る当時 の情報 は臨場感が あ る。'また,著 者 が女性
とい うこ とも,映 画 と女 性 との関係 を示 しているよ うに思 われ る。 なお,ア ルテ ンローが調査
した1912年 は,政 治 の世界 では帝 国議 会選 挙で社会 民主 党が第一 党 とな った年 で あ り,社 会
的 には,商 業職員や技術職員の よ うに,職 員層鋤 と呼 ばれ る新 しい階層 が増大 し,政 治 的社会
的問題 と して立 ち現 れて きた時期で ある。
アルテ ンローは1888年,プ ロイセ ン西部 ライ ン地方 の ヴッパー タール北 東 の フ ェルデ で生
まれ,レ ム シャイ トの実 科ギ ムナジウムを卒業後,ミ ュ ンヘ ン,キ ール,ウ ィー ンの各大学 を
経 て,ハ イデルベル ク大 学の アルフ レー ト・ヴェーバ ーの もとで学ん だ四)。
この著書 は2部 構成 で,映 画製作(生 産)と 映画観客(消 費)の 二つ の面 か ら映画 を扱 って
い る。第1部 で は,、映画 の発 展 につ いて概括 し,第2部 で は,約20万4千 人(本 書52ペ ージ,
以 下か っこをつ けてS.52と 表記)を 擁 する工業都市 マ ンハ イムの映画館 の観 客数 の統 計(夏
冬 各2か 月間)と 著者 自身の ア ンケー ト調査 に基づ いて,様 々 な娯楽 と対比 させなが ら,映 画
80
映画の社会史:第 一次世界大戦前の ドイツ社会
と観客 の関係 が分析 されて いる。 目次 はつ ぎの とお りである。序文 第1部 製作1.発 展
2.経 営組織3.作 品4.法 的枠組み 第2部 観客1.映 画 とそのほかの娯楽2.観 客 と映画
'3.結 論
アンケー ト調 査 は口頭質問 と以下 の11項 目についての記述 式質問 とによ って行 われ た。1.
a)氏 名 あるいは性別,b)職 業,c)父 親 の職業,d)年 齢,e)出 生 地,f)最 終学 歴2.劇 場,講
演,コ ンサ ー ト,ヴ ァリエテ劉 に行 きます か?3.何 が最 も気 に入 りま したか?4.映 画 に行
きますか?頻 度 は?5.ひ と りであるいは他 の人 と?6.映 画に行 く理由 は何です か?7.い
っ映画 に行 きますか(曜 日,時 間)?8.全 プログラムが上映 されてい る間 映画 館 に とど ま り
ますか?9.ど のよ うな映画 が最 も気 に入 ってい ますか(劇 映画,喜 劇,記 録 映画 など)?
10.何 か印象 が残 ってい ますか?そ れ は何ですか?11.映 画 は芸術的 な印象 を伝 えま したか?
質問用紙 への回答 は全 部で2,400。 この質問用紙 は,民 衆学校(14歳 以下),補 習学 校 ・実
業学校(14～18歳),各 種職業団体 および専 門誌 を通 して,ま た労働者 には組織 を通 さず に配
布 され た。学校 を通 して配布 した ものは完 全に回収 され,特 に商業系 の見習 い(男 女 とも)全
員 に義務 づけ られてい る商業補習学校(14～15,15～16,16～17歳の3学 年制,一 年志 願兵 資
格者 の特別 ク ラスあ り,55ク ラス,計1,381人)は 完全 回答。職 業団体を通 して の回収 は少 な
く,15,000配 布 のうち200の みで,他 の方法 をと った とされ る。 それぞれの詳 しい数 は明示 さ
れ ていない。著者 によれば,回 答数か らみて,階 層間 の数的比較 はで きないが,若 い世代,特
に若 い商業使用 人(Handlungsgehilfen=販売,簿 記,会 計,事 務 な どの仕 事に就 いて いる商
業職員),女 性,労 働者 の関心 の全体像 と年齢 ごとの相違 が把 握で きるとされ て い る。 この著
書 の中心 は第2部 であ り,ま た第1部 の状況 は出版時 にはすでに変化 して いるので,第1部 に
ついては簡単 に記すに とどめ る。
1.「 第1部 製 作 」 か ら
映画 は,1895年 の初上 映か ら20年 弱で,映 画産業 とい う一部 門を形成す るよ うにな った。
ドイツの映画製作会社 はこの時期 にはす でに,ド イ ッム トス コー プ ・ビオグ ラー フ社(1898
年),ド イッヴ ィタスコー プ社,ド イ ツ最 初 の映画 株式 会社 ウニ オ ン映 画株 式 会社(Pagu)
(1909年),メ ス ター映 画会社(1913年,映 画館 のメス タ一社 の製 作部 門)が 出そ ろってお り,
ほとん どベル リンに集 中 してい る。(S.33)1911年 が ら独 占化 の傾 向 がす す み,1912年 には
映画製作会社 自由連 合diefreieVereinigungderKinofilmfabrikenがで きたn)。 配給 会社 の
大部分 もこの自由連合 に加 わ ってい る。(S.14-17)
1905年 にベル リンのウ ンター ・デル ・リンデ ンに メス タ一社 に よ り最 初 の常設 映画 館 が創
設 された。 以後,映 画館が林立 する。(S.14-19)映 画館 は,人 口密度 の 高 いベ ル リン北部 と
東部 の労 働者 地区や ア レクサ ンダー広場周辺 に密集 していた30)。1910年 には座 り心地 のよい布
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張 りの安楽椅子,ク ロー ク,ロ ビー,喫 茶室 などの豪華 な映画館(映 画 宮殿Kinopalastと も
'
呼ばれ る)が 西区の クー アフユルステ ンダム付近 に相次 いで建設 された31)。ベル リンの常設 映
画 館 は1905年16,1907年139,1913年206,総計49,695座 席 へ と増 加す る。 アルテ ンロー は
このよ うな変化 と洗練 を もって映 画館 は 「上流社会」を獲得 したとい う。 チケ ッ トの値段 は,
豪華 な映画館 では桟敷席 は劇場 とほぼ同 じで およそ5マ ル クで ある。最 も成功 した大規模経営
の映画館 コンツェル ンは,シ ュ トラスブルク映画会社(約45の 映画館)と ウニオ ン社(約30
の映画館)で,す でに製 作会 社で もある。(S.21)中 ・大規模 な映画館 に は楽団が あ り,主 に
オペ レッタのメ ロデ ィー,賛 美歌,流 行歌,オ ペ ラ音楽 を メ ドレー曲 に して上映 の間伴奏 して
いる。(S.20)
初期 の映画 は,「 呼 び物」 であ り,15～30mの 長 さで3～5分,た い てい は,最 新 の ニ ュー
ス,通 りの映像,滑 稽 な シー ンであ ったが,1909年 か ら1914年 にか けて 「劇映画」 が発 展 し
た。映画 は一幕 ものか ら数幕 ものへ と長 くな り,一 晩を要 す る長 編映画が出現 した32)。(S.23)
アル テ ンローの分類 によれば,映 画(ち なみに まだ映画をderFilmで はな く"der"Kinoと
記 してい る)は 劇映画,ユ ーモ レス ク(滑 稽話),記 録映画(風 景 ・事件 ・産 業 の記録 映 画 お
よび科学 映画)か らなる鋤。(S.23-24)1914年 以前 には世 界市 場 での ドイ ツの映 画製 作 の割
合 は小 さ く,12%で ある。 自国 の需要 に しめ る割合 は,1912年8月 か ら10月 の2か 月 で劇映
画12%,ユ ーモ レスク3%,記 録映画3%で ある。(S.10)ド イ ツ市 場 を 占 めて い るの は,ア
メ リカ とイ タ リアの劇映画,フ ランスのユーモ レス クと記録 映画 であ る。 ドイツ向 けの記録映
画 は主 に フラ ンスで製作 され ている。映画製作会社 のスポ ンサーはデパ ー トお よび既製品製造
部門 が多 い。(S.9-10)外 国 の映画 会社 はベ ル リンに支社 を持 って いる。都市 の郊 外 の映 画館
にい くほど,上 映作品数 は多 くかっ質 が悪 い,記 録 映画 は少な くな る。(S.23)劇 映 画 は,専
門雑 誌 や新 聞で数週 間前 か ら宣伝 されるが,宣 伝文句 は扇情 的で,ポ ス ター も美的 とはいえな
し、o(S.24)
常 設映画 館が設置 されて映画が,文 学 や劇場 と競争関係 に入 ると,知 識 人,教 師,教 会か ら
非難 され るよ うにな った鋤。映画改 良運 動 は1907年 にハ ンブル クで始 まる。 また教 師 たち に
よ る映画 の教育利用.を考 える諸団体 も生 まれ るa)。1909年 か ら既存 の文学 に とっての映画 の危
険性 を め ぐる議 論が活発 にな り36),と くに1912年 か ら戦争勃発 まで は,映 画 の芸 術 的質 と文
化 的価値 の問題 に集 中す る。 これ は,映 画製作会社側が,観 客層 を広 げ るため にも,小 説 や舞
台 作品 を映画化(作 家映 画 とも呼ばれ る)し 始 めた動 きと も関連 してい る37)。(S.24)
映画作 品 は,1908年11月13日 の文学 および芸術作品保 護 のた めの ベ ル ン協 定(1910年5
月22日 法律化)で,文 学作品 と同等な保護 を受 けることになった。(S.25)1912年10月 に ド
イ ツ作家協会 は映画 に題 材を提供す ることをメ ンバ ーに許可 し,シ ュニ ッツラーやハ ウプ トマ
ンな どの有名 な作家 が積極 的 に映画 にかか わるようになった。ハ ンス ・ハイ ンッ ・エ ーヴ ァー
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スや シュテフ ァン ・ッ ヴァィ クなど は,映 画 に新 しい種類の芸術へ と発展 す る可能性 を見 てい
た。1914年 には ロー ヴォル ト出版社か らタル ト・ピン トゥスによ って,映 画作 品 に対 す る現
代作家 の批評 つ きの シナ リオ集 『映画本dasKinobuch』 が出版 され た。(S.27)芸 術 と映画
産業の新 しいっ なが りの最初 の成果 は,劇 作 家パ ウル ・リンダウの脚本,有 名 な舞 台俳優 アル
フレー ト・バ ッサーマン主演の 『分身DerAndere』(1913年1月21日封切 り)で ある銘)。(S.26)
アルテ ンロー自身 は,映 画 はあ らゆ る人 々に理 解 されねばな らないか ら,劇 映画のス トー リー
の単純な形態 にこそ映画 の存在可能性 があ ると考え る。 映像特有の視覚的作用 は,芸 術 的 な点
で はまだ未完成で あるが,す べての付随 的状 況が細部 にまで再 現で きる こと,ス トー リーの枠
組 みや動 きを忠実 に描 くことがで きること,こ こか ら舞台劇 と小説 の間 にあ る何 か全 く新 しい
芸術 の発展 の可能性 が映画に はあるとみて いる。(S.26-30)記 録 映画 は重 視 して いな いが,
時事 ニュースは現在の諸事件 の忠実 な記録 と して歴史 的 価値 を持 って い るとみ な して い る。
(S.35-36)
アル テ ンローは各国 の映画作 品にそれぞれの 「お国柄」 をみて いる。 フ ランス映画 は フラン
ス風の皮肉 に満 ち,魅 惑的 なセ ンセー シ ョンに満 ちてい る。 アメ リカ映画 は,ス トー リー展開
が全 く同 じという大量生産 の特徴 を持 ってい る。主役 は女性あるいは少女で,敵 対的なイ ンディ
ア ンに対 して丸木小屋 あるいは船 を守 る。 そ こに救 い ととともに現れ るのが たいていは 「格好
の よい」恋人で ある。 とはいえ,風 景 とス トー リーとが うまく結合 してす ぐれた映像効果を伴っ
て いる。 イタ リア映画 のモテ ィー フは歴史 あ るい は伝説 か らと られて いる。 アルテ ンローは,
デ ンマーク映画の 「白い女奴隷DieweiBeSklavin』(1910)を最 初の セ ンセ ー シ ョナ ル な事
実 に基づ いた 「社会的」 ドラマ として,映 画産業全体 に とっての飛 躍 と評価す る。 この映画以
降,「 社会的sozial」 とい う言 葉が映画宣伝 にお いて多用 され る形容詞 とな った。 ドイ ツ のス
タイ ルはまだ発展途上 にあるが,非 常 にセ ンチ メ ンタルで感傷 的な傾向 を持つ。『テオ ドール ・
ケルナーTheodorK6rner』(1912)や『ルイーゼ女 王K6niginLuise』(1913)39)のよ うに歴
史 的で愛国的な題材が使用 され てい る。広 く知 られてい るス トー リーに,あ る一定 のニ ュア ン
スを もった愛国的な感情 を加 えた ものである4f)。(S.9-12)
映画 スターが登場 して くるの も1910年 以降で ある。先 のバ ッサーマ ンや何 人 か の劇 場 支配
人 は,劇 映画の芸術的価値 を評価 していた。舞台 では劇作家 が は じめか ら個 々の登場人物 の動
きを非常 に厳密に決めて きたが,映 画 の場合,作 品の最大 の共 同製 作者 で ある俳優が その能力
を発揮す る多 くの場が あるとみ る。 アス タ ・ニールセ ンな どの有名 な劇場俳優が映画 に も貢献
して いる。主演俳優 たちのギ ャラは大劇場 での収 入を上 回 る。 約2,000人 の俳優 た ちが ベル リ
ンに集 中 してお り,経 済的 には非常 に不安定 であ る。劇場俳優 の3分 の1は 報酬1,000マ ル ク




ドイ ツ帝 国全体にわた る検閲法 はない。 プ ロイ セ ンの検閲が基準 とな っている。教 師や映画
改良論者 たち は 「国民の健康」を旗印 に 「低俗狼褻映画」 に対 して国家 の強 い干渉を要求 した。
彼 らの圧 力で映画作品 に対 して1911年12月31日 の プロイセ ン省令に よ って予 防検 閲 が命 令
され る。 すべての映 画 フィル ムは当該地 での上映24時 間前 までに,ニ ュー ス映 画 は上 映後 で
もよいが,管 区警察署に提出 され る ことにな った。 その後1912年4月30日 の新 たな省令 で,
ベル リンで許可 証を付与 された映画 は,こ の許可証 提示 によりプロイセ ン内 で上映 で きる とさ
れ た。上 映の決定につ いて は検閲官 の裁量 の余地が大 きい4D。 ヴェス トフ ァー レン,シ ュ レス
ヴィ ヒ ・ホル シュタイ ンでは児童 はすべて禁止と して いる。 ハ ンブルクやハ ノー ファーでは教
師 や映画館所有 者たちが児童 向け映画を選んで,教 師指導の下で,安 い料金で上映 されている。
雑誌 『映像 と映 画BildundFilm』 が児童 向 きに選 ばれた作 品を公表 して いる。(S.40-42)
映画 館 には遊興税 がか け られ る。 これ は直接妨害 的な性格を持 って いたの で非常 に高率 で,
ケル ンでは映画 館は全遊興税 の13%,エ ルバ ーフェル トは10%を 占めてい る。 入 場 税 の形 で
徴 収 され,入 場 料の5～10%,20%の ところす らあ る。 教 育 映画 や記 録映 画 は無税 で あ る。
(S.42-43)
11.「第2部 観 客 」 か ら
アンケー ト調査は,1.映 画は個々人の生活における関心全体の中でどんな位置を占めている
のか?2.そ れは各社会階層でどのように異なっているのか?と いう問題を,映 画をみる回数
と他の娯楽に比 しての関心度から明らかに しょうとするものである。アルテ ンロー自身も 「回
数だけで正 しいイメージを得ることは不可能」と自覚 しており,統 計的な資料を使って 「む し
ろ全体として得 られた様々な印象」(S.47)に 基づいて,各 階層の映画に対する異 なる態度が
考察 されている。それゆえ集計された数値が質問項 目ごとに詳細に表示 されてはいない。また,
頻出する映画作品は確認できないものが多 く,判 明 したもののみ()で 上映年を加えた。
1.映 画 とその ほかの娯 楽
マ ンハ イムの娯楽 と して,ア ルテ ンローは,映 画以外 に,劇 場,現 代喜 劇,オ ペ レッタ,コ
ンサー ト,ヴ ァ リエテ,講 演会 を挙 げ,そ れぞれの関心度 をみ る。
○劇 場(宮 廷劇 場1,比 較的大 きな劇場1,専 門劇場3):レ パー トリーは現代劇 ・古典 劇 ・オ
ペ ラの3つ に分かれ る。①現代劇 は,筋 の展開が すべて人 間の内面 に移 し替え られ,ス トー
リーの進行 は心 の葛藤が絡 み合 い,解 かれ ることにある。観客 は 「繊細 な感情生活 によって
作家 の いわん とす ること」 を理解 する ことができ る教養 ある 「知 的上層 の人 々」 で あ る。
(S.48-49)② 古典劇 は,学 校 での公演 や,安 い民衆 向けの公 演 で上演 され る こ とが多 い。




o現 代喜劇 とオペ レッタ:多 くの観客 があ る。手 頃な娯楽 を という強 い要求 か ら,こ こ数 年上
演 されて いる。(S.49)
○ コ ンサ ー ト:現 代喜劇 やオペ レッタの上演会場 であ るフェスティバ ル会場 の3っ のホールで
は,季 節 ごとに大 コ ンサー トも催 されてい る。(S.49)
oヴ ァリエテ:映 画 とと もに人 々に娯楽 を提供 してい る。 主に2～3時 間 とい う短 い時間 を過
ごそ うとい う人々を も引 きつ けている。人 々を劇場 か ら引 き離 してい る娯楽で ある。(S.49)
○ 講演会:冬 季 に住民の一部が1週 間 の うちの幾夜 か聴講 す る。(S.49)
結論 は,大 多数の人々が劇場か ら遠 のいてい るとい うこと。 アル テ ンローはその理 由を,近
代 劇場が,経 済生活の現代的形態 と ともに発生 した社会 的分裂 の結 果,教 養 ある上層 の人 々の
文 化 と して形成 されて きたことに求 めている。(S.48)
映画 につ いて はまず,マ ンハイムの映画館 の推 移を概観 して い る。 映画 は,1908年 以 降 に
その洪水的現象が地方都市 で も感 じられ るよ うにな った。1908年 に マ ンハ イ ムに は じめ て映
画館 出現。1910年 までは市 の中心部 に4,郊 外 に1(ネ ッカー区)。 外観 にお いて も上 映 作品
の種類 において もこれ らの映画館 に相違 はみ られず,低 級 な作 品を上 映。 どの映画館 も観 客は
下層階層 の人 々で あ った。1910年 に3館,1911年 にさ らに3館 が建設 され る。 この6っ の映
画館 は市 の中心部で はな く,観 客 の大部分 すなち労働者 が住む市区 にある。 同時 に中心部 の2
っの映画館が,ホ ールを改装 し,高 い料金 の座席 を設 置 し,小 編 成 の楽 団 を置 く。1912年 に
は3っ 目の豪華 な映画館 が中心部 に建設 された。(S.50-5])1912年 現在映画館 は12(市 内5,
郊外7,新 築11,'ヴ ァリエテか らの改築1)42)。 座席数約4,500。 映画 はすで に十分 に普 及 し人
気が ある。座席数 と映画館 の統計 か ら算定 す ると,約7,500人 が毎晩映画館 に行 ってい る こと
にな る。 他の娯楽 に行 く人の合計 は これ に及 ばない4:)。(S.52)
以上の うち豪華な3映 画館 はそれ ぞれ劇場団体 の所有 で,私 企業 の郊 外の映画館か らは,主
にその外観 に よって区別 され る。 これ らの映画館 はその威信 を考慮 して,評 判が最悪 な映画 は
上 映せず,そ の代わ りに記録映画 をい くらか多 くしてい る。郊外 のそれぞれ の映画館 を区別す
るものはわずかな ニュア ンスの違 い。重要 な ことは,十 分 な換気 であ る。 ほとん どの映画館 は
観 客が求め るものを提供 して いるが,多 方面 か ら有害 で趣味 のゆがんだ もの と敵視 され ている
類 の ものであ る。 セ ンセーシ ョナルなタイ トルのついたけばけば しい ポスターが建物の表面を
覆 ってお り,映 画館 側が どんな観客 を予想 しているか は,「 椅子 とべ・ンチの破壊 禁止 」 と いう
ホールの張 り紙 で推 定で きる。 この種の映画館が平均 的。結局 は,「 精神 的 に疲 れ させ られな
い限 り,驚 くほど無批判 で無 関心 に楽 しむ ことので きる観客の要求 に合 って いる」。(S.51-52)
ベル リンの現 象がマ ンハ イムで も起 こ って いる。諸都市でも映画館 の数が他を凌 ぐようになっ
た。 この進展 は,セ ンセーシ ョナルな映画(劇 映画ン が上映 され,映 画館が贅沢 に居心地 よ く
85
秋山 千恵
設備 された建物となってか ら生 じた。(S.49-50)映 画館の状況や設備,入 場料の高 さが,上
映作品の質よりも観客の構成を決定 している。映画はますます上の階層の人々を獲得するよう
にな り,い わば 「公衆の面前」にで られるものになってきた。今ではバ ッサーマ ンの 「分身』
が社会的な出来事と認められるまでになった。現代の大都市の住民は映画という現象を何か当
たり前のことと見なし,と きどきの映画鑑賞は人生の一部とな?て いる。(S.50-51)
アルテ ンローは曜日ごとの映画観客数の変動に注目する。ア ンケー ト調査では観客のほぼ3
分の1が 週に1回 あるいは数回映画館に行 っている。(S.55)曜 日により全 く一定の規則性が
ある。映画館が中心部にあるか郊外かで この変動曲線は異なる。中心部の映画館 は,金 曜日に
観客数が最低で(S.52),郊 外では木曜日に観客数が最低,金 曜日に再び増加す る。 どちらも
日曜日の観客数が最 も多い。午後に子供向け上映44)のある水曜 日は観客数は上昇,た だ し成人
のみみれば減少。アルテンローはそれぞれの曜日に対する心理を推定する。金曜日は,仕 事が
早 じま.いとなる土曜 日の午後 と日曜日の楽 しみを増すために,仕 事にいそしむ日である。おそ
らくは金曜 日は昔から住まいの掃除日である。観客の多数を形成 している小市民層および中間
層の女性たちが家事を要求されている日であるということが,金 曜 日に中心部の映画館の観客
数が少ない理由であろう。郊外の映画館の場合,木 曜日に観客数が最低 となるのは,観 客の多
くが労働者で,金 曜 日が賃金支払日であるので,木 曜日には週給がほとんど残 っていないか ら
だろう。多 くの人にとって映画は日曜の楽 しみで,映 画館で過 ごすことは日常の単調な仕事か
ら完全に解放 される唯一の時間。劇場入場料は高 く,な により映画館はすべての市区にある。
数時間 しか暇がない人々が映画館に行 く。郊外の飲食店だけではなく中心街の市民層の飲食店
も,日 曜 日には平日の3,4倍 の客数を示す。(S.53)こ の曜 日の心理が観客数の変動に影響を
及ぼす唯一の要素で,天 候や同 じ時間帯の劇場やバラ園での催 し物,5月1～12日 のお祭 り週
間などもこの規則性を壊すことはほとんどない。(S.54)
以上か らアルテンローは,映 画の魅力がどこにあるのか,こ れまでどんな催 しにも無関心だっ
た人々を獲得 したのは何故か,教 養ある階層の観客を増加させているのは何故かを探っている。
一般的理由としては,入 場料が安 く(劇 場の最低の席は75プ フェニヒで,映 画館の桟敷席 は
それより安い。 しか し週に数回映画にいくと月に1～2回 劇場に行 くのと同 じ額になる),い っ
でも観ることができること(し か し観客の一般的好みは一定の時間に始 まる長い劇映画で,夕
方1回 しか上映されないことが多い),特 別な準備 は不要,作 品の強 く感覚に訴え る傾向(こ
れは映画館の伴奏音楽によって も強められる),映 画館の中が暗いこと,で ある。(S.55).
より重視する理由は,映 画も観客 も 「現代の典型的な産物」であるということである。現代
人の特徴 は,「ず っと雇われ続ける存在であることと,不 安で神経過敏になっているこ,と」 で
ある。一 日中緊張 している人間は,休 養 しようとするときですらこの慌ただ しさか ら逃れ られ
ない。ちょっと立ち寄って,映 画館で短時間,気 散 じや気分転換 しようとする。 そしてそのと
86
映画の社会史:第 一次世界大戦前の ドイツ社会
きに は次の時間 を何 で埋 めるかをすでに半 ば考 えてい る。 芸術 に親 しむ には,あ る程度 の時間
と精神力の集中が必要 だが,こ れ を映画 は必要 と しない。映 画 は,多 くの事件 や様 々な出来事
が入 り交 じり,事 件が急速 に展開 して結末 へ と至 ることで,「 弛緩 した神 経 で す ら興奮 さ せ ら
れ るほどの強力 な方法で作用」 し,け っして退屈 させない。性 的な映画や犯罪映画が多 くの観
客 を とらえてい るの は,「 精神生活 が深 い眠 りにある人々の間 では,唯 一 似通 った琴線 に触れ
るにふ さわ しい」か らで ある。(S.56)
さらに,劇 場 文学 が隙間を残 したところに劇映画 が入 り込 んだ ことであ る。成功 した映 画作
品 はすべて ドイ ツ製 の劇 映画 である。劇映画 の題材 の多 くが現代 の社 会的諸問題で ある。 しか
もこれ らの諸 問題が 「抽象的 な形 で扱 われ るのではな く,類 型化 されて具体的な例」で示 され
る。 このよ うに劇映 画 が 日常 の人 間 の中 へ入 り込 ん でい る こ とが,観 客 を魅 了 して い る。
(S.56-57)
ドイ ツ製 の劇 映画 に人 気が あるのは,外 国映画 よ りもい くらか安 い こと,作 品の全体的性質
において国民 の好 みにあ る程 度そ って いるか らとみ る。 自分 たちの生活 が描かれて いて,自 分
たちの環境 か らの接点 が見いだせ るような作品が最 も好 まれ,共 感 されてい る。主 人公の運命
を共 に体験 する ことで,直 接 に感 情 に訴えて くる。映画 は感情が すべてであ る。(S.57)
比較 的上等 な映画館 で は,ア スタ ・ニールセ ン主演の劇映画が人気 があ る(し か し郊 外 の映
画館 で は逆 で,ニ ールセ ン主演の 『死}こか りたて られてZuTodegehetzt』45)で は観 客 数 は平
均以下)。 また大 ヒッ トした映画,『 原始林 の夜InderNachtdesUrwalds』,『心 ない女Das
WeibohneHerz』,『 深淵Abgrnnde』(1910)4E)『 フ ラウ嬢FrauleinFrau』 等 も繰 り返 しア
ンケー トで名 を挙 げ られてい る。 これ らの作品の焦点 は社会問題で,大 部分,女 性 的 ・性的本
能 とこれを抑圧 する社会 的状況 との間での女性 の闘 いが描かれて いる。 これ らを代表す るのが,
7方 で娼婦 であ り,他 方 で著 しく高いあ るいは低 い社会階層 出身 の男性 との結婚 の可能性 であ
る。 またそれぞ れの シー ンに官能 的な傾 向があ る。 以上 が これ らの作品が特 に好 まれる理 由と
み なされ る。(S.57-58)
2.観 客 と映画
アルテンローは,観 客を,① 児童(民 衆学校の生徒),② 未成年労働者(14～18歳 補習学
校 ・実業学校の生徒),③ 成人労働者,④ 農村に住む労働者,⑤ 労働者階級 の女性,⑥ 手工業
者,⑦ 農村に住む手工業者,⑧ 男性商業使用人,⑨ 女性商業使用人,⑩ その他に分け,そ れぞ
れの関心か ら映画が彼 らに持つ意味を考察 している。
① 児 童
映画をみたことがあるのは,男 児79%,女 児33%。 ある程度まで両親の社会的状況 に応 じ
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て子供のチャンスは異なる。(S.59)週 に少なくとも1回 映画に行 くのは全男児の22%,全 女
児の5%で,そ の家庭は大多数が不安定な経済状況にある。(S.60)
映画は,想 像のイメージでしか存在 しないものを目前に引き寄せる。大都市では,冒 険や遊
びやいたず らをするのに必要な場所がない。映画 はその代用品であり,現 代の少年の心理的な
発展全体 に広範な影響を及ぼすファクターとなっている。それ故,彼 らの空想を健全な道に導
く教育活動がなされない,プ ロレタリアー トの最下層の少年にとっては,映 画が最大の影響力
を持つことになる。彼 らの生活の場 は湿っぽい住居や狭 い街路で,職 業につ くまで放任され,
映画のための小銭を稼 ぐかあるいは盗んでいる。(S.59-60)少 女 たちの割合が少ないのは,
家事を果たさねばならないか,弟 妹たちの面倒を見なければな らないか らである。(S.61)
少年たちの好みは,比 較的幼稚な段階では,イ ンディアンや罠仕掛け漁師の話で,次 の段階
では,比 較的恵まれた階層の年少の少年たちの場合には,戦 争 ・兵士 もの。この階層の年長の
少年(上 級2学 年)に は劇場や コンサー トへの関心 もいくらかある。最後に早熟な少年たちは,'









に補習学校(Fortbildungsschule)の 生徒(熟 練 した職業は実業学校Gewerbeschuleの 生徒
に多い)で 金属労働者,(牛 乳)配 達,臨 時雇いの労働者,2)典 型的労働者 グループ(大 部分
熟練金属労働者),3)小 市民層的グループ(事 務補助員,機 械工)。
1)特 定の職能を身につけていない非熟練の労働者 グループは,映 画を毎週み る者32%,
毎月みる者29%で,最 も多い数値を示す。(牛乳)配 達や理髪師のうち,毎 週最低1回 みる も
のは26人 で45%(う ち,親 の職業が臨時雇いあるいは未亡人18人,熟 練労働者3人,手 工
業者2人,小 売 り商人3人)で,大 多数は社会的最下層出身。インディアンや盗賊の物語の映
画を好み,非 常に性的な傾向のあるセ ンセーショナルな一連の劇映画を好む。ユーモレスクや
記録映画 には興味がない。映画がすべての興味の中心を占めている。全般的に民衆学校のとき
と同 じものの見方のままである。唯一の新 しい分野 はヴァリエテで,不 熟練労働者や(牛 乳)
配達人の場合に現れる(44人 のうち24人 が ヴァリエテが第1位)。 アルテンローは,映 画が,
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倫理的道徳 的に抵抗 力が弱 いこの グループの人間 に一定 の影響 を及 ぼ してお り,犯 罪者 や ごろ
つ きのモ ラル,イ ンディア ンもの での主人公 の剛胆 さガ・ら人生観 を きりとって きて,そ れ を模
範 として同 じよ うな進路 をた どる,と している。(S.64-65)
2)典 型 的労働者 グル ープにとって,映 画熱 は小児病 と同 じで,年 齢 とと もに冷 めて い く。
年 齢に応 じて趣 味の ある程度 の進展 がみ られ る。14歳 で は映画以外 にヴ ァリエテ(の 芸 人),
劇 場の演 目で はお さだま りの 「ウィ リアム ・テル もの」。15歳 ぐらいにな ると,鑑 賞領 域 が広
が り,音 楽 への関心が現れ,16～17歳 で は,音 楽 への関心 が多 く出て くる。 しか しま だ軍楽
隊の コ ンサ ー トか あるいはせ いぜ い 「オペ ラまたはオペ レ ッタの音楽」。17～18歳 にな る と,
オペ ラが現れ る。15～16歳 では,性 への関心 の強 さが はっきりと示 され る。 映画 へ の関 心 も
強 く,恋 人 と定期的 に映画へ行 く(実 業学校 の中級学年 の生 徒21人 の うち11人)。 性 的 刺激
のある 「恋愛 ドラマや風 俗 もの」 を好 む。「落 ち着 いていて暗 く」 「劇 映画が上映 され る」映画
館 が最 も好 まれ る。 性に対す る強 い関心 と音楽 への関心 が一緒 に現れ る。 記録映画 や科学 的な
講演,歴 史 ものには興 味がな い。 感情的 な解釈 の仕方 で経験 す ることので きるものすべて を受
けいれ る。 スポー ツへの関心 も強 まる。一言で は,性 的衝動 とこれを基 礎に した映画 と軽音楽
の愛好,他 方 で肉体 的養 成のための スポーツ活動 とそ こか ら発 する ヴァ リエ テへの興味 といえ
る。(S.66-67)
3)小 市民層 的な グル ープは,た いてい下級官吏 や手工業者 の家庭 出身で,厳 格 な市民 的 し
っけがな されてい る。両 親の影響か らも,学 校 での愛国的 な教育 が広 く受 け入れ られて いて,
戦争 ドラマや歴史 ドラマが好 まれて いる。父親 が観 てよい ものを選択 し,劇 場や コ ンサ ー ト,
映画 を不必要 な贅 沢品 とみて いる。 その結果若者が みる範囲 は非常 に限 られて いる。劇場 やコ
ンサー トに行 った ことが ある ものはわずか。 ど こに も行 った ことが な い もの は27%(金 属労
働 者の場合 にはわずか3%)。 前述 の2つ の グルー プに比べ 「活発」 で はな いが 「堕 落」 して
もいないよ うにみえ る。 精密機械工 の場合 には,個 人的成果 を多 く要求 され る仕事上,職 業が
生活 の中心 を占め,好 み は実 際的 な,学 問的 と くに専門的 な講演 へ と向け られて いる。 映画 信
親 しまれていて,歴 史 もの,フ ロ ンテ ィアやイ ンデ ィア ンものが挙 げ られて いる。(S.68-69)
ここでアルテ ンローは,ハ イデルベルクを例 と して,大 都市(マ ンハイム)と 小都市(ハ イ
デルベル ク)と を比較 す る。 ここで比較 されて いる職業 は,手 工業者,建 築職人,精 密機械工,
靴屋,仕 立屋 な どであ る。 同 じ年齢 ・職業 にある者 の映画へ の関心 は異 な る。 ハ イデルベルク
では映画 はただ見 る,た だ経験す るのではな く,知 識 を豊 かにす る手 段であ り,』劇映画 よ りも・
記録映画 を多 く好 む。 また職 業上 の問題 を扱 う講演 を聴 く人 が多 い。 ここか ら,ア ルテ ンロー
は,典 型 的な小市 民的生 活観 を養成す るには,子 供 たちが路上 で悪 い影響に さ らされ る ことの





ある程度 まで,職 業上の利害を越えて,プ ライベー トな生活にまで も影響を及ぼしている。労
働組合は,プ ライベー トな生活をも包含 し,職 業上の理想の達成の他に文化的使命をも設定 し
ている。劇場とコンサー トはその教育手段 として勧められているが,映 画はまだ部分的に評価
されているにすぎない。(S.80)
30～40歳 の労働者は,全 般的に自分の狭い領域か ら出ようという欲望 が強 く,精 神的財産
を 「分かち持ちたい」 という気持ちから劇場 ・コンサー ト・美術館に行く。天文学や宗教問題,
造形美術についての講演には行 くが,あ る特定の学問領域,技 術的な講演には行かない。音楽,
オペ ラ,コ ンサートを強 く好むが,バ ッハからワーグナー,オ ペレッタまで細か く分散 してい
る。 ある程度の判断能力が発達 しており,労 働組合の影響力ある幹部の意見に依拠 して,映 画
作品を厳 しく批判し,低 俗な題材を拒否する。(S.72-73)
未婚の若い労働者は,曲 芸や格闘士への興味は少なくなり,総 じてヴァリエテ並びに映画を.
好む。「すば らしいもの新 しいもの」への興味から定期的に映画館に行 くが,年 齢を重ねるに
つれ,映 画はその力を失 っている。14歳 の人間には最高の楽 しみであり,そ れゆえ 日曜日め
ために倹約されていた映画通いが,と きたまの夕べになり,余 暇に時間を割 く他の刺激がな く
て 「退屈」からであることが多 くなる(他 の職業階層の成人の場合と同 じ現象)。 年齢 ととも
に映画に行かなくなるのは,経 済的理由が大きい。自分の生計のみを考えればよい若い頃と違っ
て,わ ずかしか上昇 しない賃金で家族全員を養わねばならなくなると,必 要な支出以外の余分
なお金はなくなる。若者すべてに当てはまるが,若 い労働者は半分以上が'「仲間」 とつまり
「女 の子」あるいは 「知り合い」と映画に行 く。恋人たちにとって暗い映画館は好ま しい場所
であり,夕 方の娯楽の 「恰好の形態」である。(S.73-79)
既婚者が映画に行 くのは,た いていは妻がきっかけを作っている。妻たちは,「 小 さなセン
セーション」「感動的な運命」「この世ならぬ気高 い心」を味わいたくて,狭 い家庭の枠から出
てい く。 しか し夫は,映 画にかわる価値あるもの,す なわち時間と労力を必要とする政治 と労
働組合への関心が強く,年 齢が高 くなると映画には行かなくなる。 その上,40～50歳 の人間
にとって,若 い頃は映画は存在 していなかった。学問的関心 や政治的関心を強 く持つ ものは
「この種の低俗なもの」に時間とお金を浪費することはない(政 治的 ・学問的傾向が強 く現れ
ている労働者ll人 のうち3人 のみが月に1度 映画に行 く)。党の政策的観点か らであれ,一 般
的芸術的視点か らであれ,あ るいは若者を脅かす危険への配慮か らであれ,こ の労働者グルー
プでは彼 らだけが映画その ものを批判する。なぜなら映画 は 「ほとんど事実と合っていないか
ら。……常に支配階級の意図が貫徹 された結果になるから。」学問的関心のある者 には記録映




実際,平 均的労働者は,種 々の娯楽の決定的な信奉者なのではない。特に名が挙げ られている
映画は,ア スタ ・ニールセン主演の映画と 「原始林の夜」,歴史 ドラマである。映画を一度 も
みたことがないものは20%で,厳 しい経済状況の最下層の人々である。(S.75-76)
④ 農村に住む労働者(カ トリック系労働組合員)







な知識を得ようという 「野心」は弱い。主婦には特に映画 は大 きな役割を果たしている。作品
に対する関心か らというよりはむしろ 「退屈」から映画に行 く。男性が選挙集会に行っている
間近 くの映画館に行き,上 映の後再び夫たちが迎えに来る。 この 「当座 しのぎ」が次第に彼女
たちの生活の重要な要素になっている。彼女たちの半分以上が週に1回 か ら数回映画に行 くま
でになった。映画を見ている間は,単 調な日常を忘れ,贅 沢 と浪費の世界に生きることができ
る。音楽への関心は,ワ ーグナー,ビ ゼー,モ ーツァル トが比較的多 く,オ ペラを好む。「目




労働者を特徴づけるものが,政 治と労働組合であるのに対 して,手 工業者の生活の中心は仕
事である。労働者の場合,労 働組合が文化的関心の育成に影響を及ぼしているが,手 工業者の
場合には,そ れは全 く個人的なものとなる。劇場,映 画,コ ンサー トいずれにも行ったことが
ないという者は1人 だけであるが,積 極的な関心があるわけではない。劇場やコンサー トは,
つましい中間層家庭のある程度の伝統に基づいて意味を持 っているにすぎない。建築職人や室
内装飾業者のように上映作品の内容がある程度職業に関連する場合においてのみ映画に行く。
実際的な価値のある記録映画,旅 行映像,技 術的な出来事の映画が評価 される。ベル リンの手




その状況から娯楽は少ない。 しか し,都 市に行 く場合には,日 頃の孤立 した生活を埋め合わ
せようとする。映画が楽 しみとなっている。(S、81)
⑧ 男性 商業 使用人
労働 が大規模 経営 的に組織 され,機 械化 されると,個 人 は余暇 をで きるだけ快適 にす ること
で代償 を求 め る。広範 囲 に分業が進ん で行 くほど,あ らゆる種類 の娯楽 が持つ重要性 は大 き く
な る。 この ことが最 も明確 に現れ てい るのが商業使用人 であ る。 マ ンハイ ムでの彼 らの運命 は,
工業労働者 のそれ とあ る程度一致 して いる。 しか し,文 化 に対 す る態度 に は基 本的な相 違が あ
る。 ほぼ青 少年労働者 と同 じ小市民層 出身 で,民 衆学校 で同 じ教育 を受 けて きた にもかかわ ら
ず,は っきり した身分意 識が あ り,自 らを労働者 と区別 しよ うとす る。映 画館で大事な のは,
プログ ラムとい うよりまず その環境 「居心地の よさ」「ホールでの付 き合 い」 で ある。 郊外 の
小 さな映 画館 にはけっ して行かな い。最年少 の店員 です ら 「それ ほど庶民 的 でな く」 「育 ち の
よい観客 のみが 出入 りしている」映画館 に 「洗濯 の りの きいた服 を着 て」 すわ ることに価値 を
置 く。(S.82)
劇場,コ ン妾一 ト,ヴ ァリエテ,講 演 も生活の上 で当然 の ものであ り,映 画 にだけ行 くとい
う者 は14歳 の中にす らいない。14歳 か らは映画 に行 く回 数 も増 え る。 しか し17～18歳 で映
画 への好み は頂点 に達す る。 それ以後 はむ しろ他の分野 に興味が向 く。14歳 で は,約33%が
映画 を見 る。主 に探 偵 や泥棒 もので,ユ ー モ レス クもみ られ る。 映 画 に は 日曜 日に行 く。
15～16歳 にな ると,75%が 映画 をみ る。記録映画 と大都市 を扱 った劇 映画 を好 む。16～17歳
で劇映 画 に最 も強 く目が 向 く。 アス タ ・ニー ルセ ンの映画,『 シ ュテ フ ァン ・フ ラーの誓 い
DerEiddesStephanHuller』(1912)や「四人 の悪魔DievierTeufel』 が最 も頻繁 に挙 げ ら
れ る。 これ らの映画 はア ンケ ー ト調査当時 マ ンハ イムで ヒッ トしていた ことか ら,彼 らが概 し
て映画観客 の大 きな割合 を 占めて いると結論づ けることがで きる。 また劇場 や コンサー ト,職
業 的な講演,オ ペ ラ(ロ ーエ ング リン)な どにも行 く。最年長 に属す るのは一年志願兵 資格 を
持 つ ものの多 くであ る。 彼 らの場合,民 衆学校教育 を受 けた ものよ り映画 に行 く頻度 は少 ない。
毎週行 く者 は,18%(民 衆学校卒業生40%)で あ る。 この段階 に属 す る者 は,劇 場 と音楽 に
傾倒す る。 関心 の頂点 に ワーグナーのオペ ラがある。定期的 に交響 曲の コンサー トに行 く。 記
録 映画 に も関心 を持つが,次 第 に映画 に対 す る興味 を失 ってい く。(S.83-86)
映画 を見 に行 く理由 は,年 少 の場合 には題材 への興味 か らとい うのが 多 いが,そ の後 は,
「退 屈」 か らあ るいは 「時 間をつぶすた めに」 とい う回答が多 くな る。 「退屈」 とい うの は,
「多忙で あ るに もかかわ らず,あ るいはそれ ゆえにこそ典型的 な現代 の現象」 で,と くに若 い






に親 しむには十分な教養基盤はなく,労 働者の生活の理想に合流することは身分意識が許 さな
い。他方で,生 涯にわたっての事務所の仕事にその関心のすべてをそそぎ込むことはできない。
多 くは計画なき存在のままであり,人 生をできるだけ多 くの気分転換 で生 きようとする。(S.




ら63%。 定期的に行 く人の男性 との比 はll対21で ある。その理由は若 い女性 は自立 してお
らず,家 族の枠内に固 く閉 じこめられているから。余暇を利用するには両親が口をはさむ。一
人で何かを試みることはまれであり,,映画 も家族 と,後 には 「恋人」あるいは 「知 り合 い」と
行 く。 この従属性は別にしても,実 際の関心はそれほど大きくないようにみえる。彼女たちは
比較的上等な映画館に行 く。(S.88)
14歳 で主な関心は恋愛 もので,少 女の生活になじみのあるもの,あ るいは世界の写 し絵と
なる作品に向けられている。たいていは多 くの誤 りの後に道徳上の没落であるいは 「静かな幸
福」で終わる民衆出身の女性の運命で,セ ンチメンタルな内容で,女 性の心の葛藤が中心 となっ
ている。 また,ア スタ ・ニールセンが賛嘆されている。 ヒロインの情熱的な気質と,そ のため
にヒロインが絡みとられる罪 と運命,こ れは女性が人生から創り出すイメージに合致 していて,
それ故 に感情移入できる。記録映画にも興味を示すが,男 性が遠い異国や科学的な録画映像を
好むのとは違 って,主 に水や海の映像,「イタリアの滝」「漂 う氷塊」のようなものを挙げている。
14歳 の少年は音楽=軍 楽隊で,愛 国的な感情が呼び起こされるものを好 むが,彼 女 たちの
場合ははじめか らオペラ音楽である。 ワーグナーの他にロマ ンチ ックなオペラ,『 ミニ ヨン』
や 『マルタと トスカ』が挙げられる。映画館の楽団の穏やかな音楽も非常に気に入 っている。
女性の場合には何か純粋な感情的な経験がむすびついているようにみえる。理性はその経験と
ほとんど関わっていない。(S.88-90)
⑩ そ の 他
上層階層の女性の場合は,少 数の知的エ リー ト以外は基本的には若い商業使用人と同 じ。た
だ しはるかに頻繁で,100人 中約80人 は映画に行ったことがあり,60人 は定期的に映画に行
く。士官や商人の家庭の女性は晩に,あ るいはむしろ午後に,デ パー トや通りの混雑をさ占オて
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カフェの代わりに映画館で一休みする。アスタ・ニールセンの ドラマや歴史 ものを見に行 く。
自分 自身の生活に何の心配 もなければないほど,ま た家事の簡略化による退屈な時間を過 ごす
ために,セ ンセーショナルなものを経験 しようとする。地方都市では,映 画は広い世界の写 し
絵であ り,パ リの流行を知 ることができる。(S.91-92)
成人男性の場合,映 画への興味もなく,芸 術としての映画を総 じて認めていない。大学教育
を伴 う職業(学 生含む)に ある人の映画に行 く割合 は最 も少ない。実際的で具体的な目標を目
指 している職業 にある者,つ まり商人,エ ンジニア,士 官等は,休 養時間には,職 業上の複雑
な思考か ら抜け出るためにむ しろ映画を好む。職業上の緊張の他に,多 くの他の用事,所 属 ク
ラブでの活動,社 交的な義務などの要求が課されているので,決 して個人には労力を要求 しな
い軽 い娯楽を必要 とする。時間はあっても趣味のない人々は,気 晴 らしをしセンセーションを
経験するために映画に行 く。(S.92-93)
3.結 論
アル テ ンロー はまず,マ ンハイ ムに映画館が出現 した1908年 とい う年 は,そ れ まで の娯楽
(劇 場 や ヴァ リエテ ・カバ レッ ト)の 転換点 とみる。以後,年.々 「離反者」 が映 画館 へ と流 れ
てい き,オ ペ ラやオペ レッタです ら下 層の人 々の関 心を ひか な くなってきた。(S.99-102)
アル テ ンロー は,労 働 の世 界の変化が,映 画 とい う存在を規定 して いるとみる。一方 で機械
化 と労 働 の密度 の増大,他 方 で労 働者 階級 の余暇 とよりよい賃金(た だ しきわめて限定 され る
が),こ の二つが映画 にと って重要 な必要前提条件で ある。労働強化 と労 働 の集 中 に よ る搾取
と緊張 は,そ の対重 として休 息を必要 とす るが,そ れ は目的の ない休息で あ る。映画 は,ま さ
しく第一 に,「 現代」 のた めに,そ して時代 の流れ に身 をゆだね,無 意識 に 「現 代 が定 あ る諸
法 に従 って」生 きている 「現 代の人間」の ために存 在 して いるとみ る。(と は いえ,そ の職 業
によ って,「 より古い経済体制 の時代 に根 ざ している」手工業者 や,ま た学 問的 あ るいは政 党
政 治的関心 を持 ってい る個々人の場合 には,映 画は その:重要性 を失 う。)(S,94-95)
アルテ ンローによれば,こ う した現代 の労働世界 の状況 か ら,気 散 じ(Zerstreuung)を し
たい,現 代 の生 活が人 間 に課 して いる諸 々の要求か ら離れ たい,セ ンセー シ ョナルな ものを体
験 した い とい う願望や 「退屈 」が生 まれる。映画 はまさ しくこれ らに応 える ものであ る。 それ
ゆえ映画 は,そ れ までの娯楽 の枠 を越 えて人 々を引 きつ ける魅力 と意味 を獲得 して きた。 すべ
ての行為 の 目的を重視 す る 「合理主義」が支配す る時代 には,ど んな娯楽 で も,個 人を道徳的
に豊か に し,個 人 に何 か ある価値 を付加す る もので なけれ ばな らなか った。 それゆえ 「単な る
娯 楽」 は否定 されていた。 しか し,現 代 では,人 々 は映画 に,教 訓 や自己啓発 で はな く,ま た
高 度 な芸術 で もな く,「 気散 じ」 と 「単 な る娯楽」 を求めてい るのであ る。 なぜ映 画 に行 くの
か とい う問 いに大 部分 の人 は 「肩 をす くめ て」 み せ,あ る女 性 は,「 やむ を えずFautede
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mieux」 と回答 した。 この 「よ りよい ものmieux」 は人に よって様 々で あるが,い ずれ にせ
よ映画 は この 「よ りよい もの」 に代わ る もの を持 ってお り,そ れゆえ強 い 「現実 性」 を勝 ち得
ている。 この 「現実性」 を前 に して は,映 画 の存在 の正 当性 についてのあ らゆ る問 いは不要で
あると してい る。(S.93-99)
アルテ ンローは さらに,娯 楽の場が もつ意味 を考 える。 彼女 は,前 工業 化 時代 の民 衆 文化
(祭 りの行列 や旅芸人一座 の見せ物)を,人 々の共 同体全 体の創造物で あ り,民 衆 全体 の 感情
を表現 してい るもの と理想化 した。 そ して これ と比較 して,現 代 の共 同体 であ る都市 にお いて
は,市 民 同士 が 「すべての生活 領域 を共 有」 す る こと はな くな り,「 大 衆 娯楽Massenbelu-
stigungen」 の個々の参加者 は互 いにな じみがな く,「 疎遠」 であ る,と 社 会 的経 験 の断 片化
を指摘 する。 さらに 「若 い人 々が経済 的 に自立 して独 自の道 を行 く」 ことに よる家庭空間 の縮
小,こ うい つた面 か ら,新 しい 「公共 の場」 と しての娯楽 を考 えている。劇場 や美 術館,コ ン
サー トやカフ ェ,ク ラブや図書館,そ して現代の大衆娯楽 であ・る映画 は,こ れ らの均質で はな
い様 々な人 々を 「観客Publikum」 と して ひとつ にまとめている。(S.96-97)
また,映 画 とある種 の音楽(ワ ー グナーの オペ ラ)へ の傾倒が同時 に起 こって いること(特
に女性 の場合 に多 く見 られ る)も 現代 の特徴であ るとす る。 これは,一 方 で,観 客 の間 に,精
神(知 力)で はな・く感覚 を通 して諸々の影響を受 ける,つ ま り 「知的受容」 のかわ りに 「感情
的順応」が現 れ,他 方 で,劇 映画 やオペ ラの 「あ いまいな」表 現方法が様 々な感情 に訴えてい
るか らと説 明されている。 そ して,そ れ ぞれ の文化 要素 が 「拡散」 し,「 統 一 的 な感 情 」 や
「全世界 を同時 に把握 す る共通 の大 きな理念 の流 れ」 とい うものがない時代 に は,映 画 や ワー
グナーのオペ ラのよ うな 「あいまいな」 ものが,大 衆 をそのまわ りに集 める ことが唯一 可能な
のか もしれないと締あくくっている。(S.102)・
わ わ り に
アルテンローのこの研究は,労 働の世界の変化と文化における変化の中にある,第 一次世界
大戦前の ドイツ社会の状況を,こ の時代においては見過ごされがちであった映画 という大衆文
化の視点か ら明 らかにしている。
この調査結果が明らかに したことは,1910年 ごろから劇映画が増大 し,都 市中心部の贅沢
な 「きちんとした」映画館が出現 して,映 画は次第に中 ・上層階層をも取り込んでいきつつあっ
たが,そ の最大の顧客は,下 層の労働者,若 い熟練労働者と男性商業使用人,そ して既婚女性
ということである47)。男性の場合 は,職 業 ・階級 ・社会的背景によって映画への関心は異なる
が,女 性の場合には横断的な統一性がみ られる。
熟練労働者の場合は,職 業的政治的な将来への展望と 「余暇」としての映画の重要性 は反比
例 している。一方,最 下層の労働者の場合は成人 してか らも映画熱はさめない。両者の境界線
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は,政 治的のみならず,映 画 という娯楽に対 しても,す でに明確にひかれていたようである。
女性の場合,「 ごく普通の女店員」姻(=女 性の商業使用人)は まだ一人では映画に行かず,
見る映画も自分で決定 していない。 ヴァイマル期には映画が彼女たちにとって,家 族か ら独立
して余暇を 「自分のための」時間 とする 「夢」であり,ま た社会に対する反逆の 「夢」である
としても,第 ム次世界大戦前の彼女たちには,こ れ らの 「夢」はほど遠いものである。そもそ
も彼女たちには,個 人としての 「余暇」 自体がまだ存在 していないようである。他方,労 働者
階級の既婚女性は,単 調な日常から離れ 「贅沢と浪費の世界」を体験するために映画を見てお
り,す でに映画は彼女たちにとって 「余暇」としての機能をもっているのではなかろうか。 し
か し,未 婚の場合は女性商業使用人 と同 じ状態にある。
ここで注意を引くのは,商 業使用人が,自 らを労働者 と区別する身分意識を持ち,何 事にも
関心が薄 く 「受け身のまま」であり,生 涯 にわたってよるべのない存在として描かれ,彼 らが
映画観客の多 くを構成 している,と いうことである。当時政治的社会的問題となってきていた
「職員層問題」 に対するアルテンローの態度は不明であるが,彼 女が商業使用人(商 業職員)
に向けている(厳 しい)視 線 と映画 との関係は,ク ラカウアーが描いたヴァイマル期の 『サラ
リーマ ン』49)や彼の 『ごく普通の女店員が映画に行 く』x)をはじめとする一連の映画評論を想起
させる。(ち なみにクラカウアーの生年は1889年 で,ア ルテンローとほぼ同年齢であり,彼 が
工学博士の学位を得たのは1915年 である。)ア ルテ ンローは,ド イツの知識人 らが映画のIE当
性をいまだっかみかねていた第一次世界大戦前の時代に,映 画観客に対 して映画が持つ意味を
探求 した。彼女の映画に対す る文化的価値判断は,劇 場が,恵 まれた経済状況にあるゆえに知
的芸術的生活を享受できた一部の人々のために発展 してきたか らだという,劇 場批判に関連づ
けて述べ られているにすぎない。アルテンローは,映 画を,な によりも,資 本主義的発展に付
随す る社会 の進展(労 働過程の合理化 と労働の疎外,社 会的経験の断片化,家 庭空間の縮小)
という文脈の中でとらえている。その場合,映 画 は,現 状変革的な機能ではなく,現 実逃避的
な機能 として分析されている。
一方,ク ラカウアーは,大 衆文化 という視角から時代の危機をとらえた。彼は,産 業生産の
合理化 による不安定な地位 と,ブ ルー ・カラーの労働者たちとの身分的同一化へのおそれとの
間で翻弄 される 「サ ラリーマン」のディレンマを再現し,彼 らがイデオロギーの信念を欠いて
お り,そ れゆえ物質的にも精神的にも,「よるべなき人々」であることを指摘 した51)。サラリー
マンは,ナ チスに最 も利用されやすい危険な状況にさらされ,政 治操作の恰好の目標となって
いる。 クラカウアーは,こ のような政治操作を可能 とさせて しまうサ ラリーマンの文化を 「よ
るべなき人々の避難所」52)である大衆文化(ス ポーツ,絵 入 り新聞,映 画)の 中に探 った。 サ
ラ リーマ ンは,生 活のみすぼらしさか ら,、きらびやかさと気散 じに逃れようとするが,社 会は,
このよ うな衝動を助長 している。「現存する社会の鏡」脇)である映画は,「現行社会 の弊害や こ
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の社会 の土 台か ら目をそ らさせて現存の もの を正当化 し,み せかけの社 会的成功の頂点 をスク
リー ンに映 して大衆を麻痺 させて いる。」国)そ して,こ のよ うな映画 の 「安定 化 した社会の ため
のイデオ ロギ ー」 はサ ラリーマ ンに対 して彼 らの将来 への展望を阻んで いるとい う駈)。両 者の
大 きな相違 は,ア ルテ ンローが,映 画の現実逃避的 な機能 を分析 しつつ も,映 画を生み出 した
資本主義社会 その ものに対す る批判 は述べて お らず,他 方,ク ラカ ウア ーは 「現代」の持つ両
面 価値性を認識 して いたが,時 代の最悪 の諸相 を資本主義 そのものにみている55),こ とにあろう。
社会現象 と文化現象 とは単純 に無媒介 に調和 してい るわ けで はな いが57),ク ラカウア ーがい
うよ うに,映 画 および大 衆文化 に,社 会の道徳的価値 と文化的規範 が濃 縮 されて いるとい う意
味で 「リア リティ」が あるの な ら駆),世 紀転換期 に流行 し始 めた通俗小説 な どか らも,ヴ ァイ
マル期 のみな らず,第 一 次世 界大戦前の ドイツ社会 の状況 を解 明す る手 がか りが得 られ るので
はなかろ うか。 クラカ ウアー もアル テ ンロー も主 に注 目 してい るのは,商 業 系の職員で ある。
商業系 の職員 とは異 な って,技 術系の職員 は,第 一次世界大戦前 に中間層 という身分意識 を否
定 し,「 被傭者」 とい う立場か ら労働組合 を作 り,ヴ ァイマル期 には自由労 働 組合 総委 員 会の
傘下 にあ る者 も多か った。 こう した技術職員 と商業職員 との間 の意識 や職業 上の展望の相違 も
含 めて,大 衆文化 におけ る 「リア リティ」が実際 にこれ らの人 々に どの ように受容 され たのか
をみてい く必要 があ るだろ う。 アル テ ンローは,調 査資料 の制約 もあ るのだ ろうが,エ ンジニ
アは職業上 の複雑 な思考 か ら抜 け出 るた あ映画 を好 む と言及 してい るのみで ある。時代 はヴ ァ
イマル期にな るが,一 例 と して,1909年 に生 まれ戦間期 にベ ル リンの エ ンジニア の学 校 を出
て,1945年 まで ジーメ ンスの電気技師で あ ったあるエ ンジニ アの回想開)で は,子 供 の時 にす
でに講演 の他 に映画 を見に行 って いる。 そ して 「昔(ヴ ァイマル期)は よ く映画 に行 った。少
な くとも毎週 」度 は」 と述 べ て い る。 彼 の興 味 を ひい た映画 は 『メ トロポ リスDieMetro-
polis』(1927年)で あ り,「 当時是非 みな・くて はな らな い」映画 は」ハ ンス ・アルバ ー ス主 演.
の映画60)で あ った。 「それは礼儀 にかな ってお り,そ してハ ンス ・アルバ ース映画 はいつ も手
に汗 を握 った。 水準 が高か った とい うっ もりはないが,そ れ らはいつ も内容があ った」 と述べ
てい る。残念 なが らこの回想 だ けで はわか らないが,『 メ トロポ リス』 にどのよ うな興味を持っ
たのか,ハ ンス ・アルバー ス映画の どこが 「礼儀 にか な ってい る」 のか等々 を解明 して い くな
かか ら,時 代状 況の分析が可 能 とな って い くであろ う。
アルテ ンローは,映 画が様 々 な人 々を 「観客」 としてひ とつに まとめて いる,と 述べ ている
が,こ こか らハ ンセ ンは,新 しい 「公共空間」 と しての展望 を もアル テ ィローは示唆 している
と述べ る61)。しか し,映 画の観客の多 くは 「受 け身 の」 商業 使用人であ ること,ア トム化 した
都市大衆 は公共空間 において 「疎外」 され 「孤独」 であ る62)こ とも含めて,そ れ 自体 は政治的
に価値 多元的な大衆文化(映 画)の 体制安定化 の機能 を考 え ると,「 公 共空 間」 と して の展望
も明 るいだけで はな いだ ろう。
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また女性の映画と音楽を好む傾向が,男 性の 「知性」に対す る女性の 「感覚」 として本質決
定論的に説明されているが,男 女の好みの相違もまた,社 会的経済的状況の相違の中での女性
の選択肢の狭 さを表 しているといえよう。
総 じて,ア ルテンローの 『映画の社会学』は,そ の問題点を含めて我々に有益な示唆を与え
てくれている。
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